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liehen Umfang; die Librettisten fügen ganze Serien von Aktionsformeln zusammen, so 
daß regelrechte Szenen entstehen. Drei Arten von Buffoensembles sind zu unterschei-
den: 
1. Buffoensembles in Da Capo-Form, gewöhnlich Werbungs- und Liebesduette, gelegent-
lich Terzette. In der Komödie stehen diese Stücke gewöhnlich als vorletzte Nummer 
eines Akts, niemals als Aktfinale. In den Intermezzi finden sie sich als Schlußnum-
mern beider Teile. In Form und Stil stehen diese Ensembles den Seria-Ensembles 
sehr nahe, sie unterscheiden sich von ihnen durch die Aktionsformeln des Texts 
und deren musikalischen Ausdruck. 
2. Buffo-Schlußduette in tanzhaftem Rhythmus, beispielsweise im Saltarello-Rhythmus. 
Es scheint, daß das der ursprüngliche Typus des neapolitanischen Intermezzo-
Schlußduetts ist. 
3. Das Buffo-Aktfinale der Komödien. Es ist zwei- bis siebenstimmig und grundsätz-
lich zweiteilig. Der literarische Typus liegt bereits in den ältesten Komödienlibretti 
vor. Musikalisch erscheint er bei A. Scarlatti noch in kontrapunktisch gearbeiteten, 
von einem einzigen Affekt getragenen Stücken. Die folgende Entwicklung des Buffo-
Finale liegt fast gänzlich im Dunkeln, da uns nur vereinzelte Komödienpartituren 
erhalten sind. Sie hängt mit dem musikalischen Stilwandel nach 1720 auf das engste 
zusammen. Bei Pergolesi liegt das Buffofinale weitgehend ausgebildet vor. 
In der neapolitanischen Komödie treten Innamorati und Buffotypen sich mit je ver-
schiedenen Ariengattungen gegenüber, sie treffen sich nur in der Seriaparodie und 
in der Liebeskanzone, gelegentlich noch im Aktfinale. Das ändert sich mit der Ab-
lösung der Musikkomödie von der Commedia dell' Arte und ihrer Entwicklung zur 
sentimentalen Komödie nach 1720: Die Darstellertypen der Commedia dell 'Arte 
lösen sich auf, indem ihre charakteristischen Züge als Charakterzüge verschieden-
artigen Personen appliziert und frei kombiniert werden. Zwischen den als Seria-
charakteren behandelten Innamorati und den Buffocharakteren entsteht, was man 
später als parti caricate bezeichnet: Der Liebhaber etwa, der sich tölpelhaft be-
trägt und darüber in dramatische Verwicklung gerät . Dem entspricht musikalisch, 
daß - zuerst bei Pergolesi zu beobachten - der Typenmechanismus der Arien durch-
brochen wird, indem beispielsweise eine literarische Seriaparodie als originelle, 
ernstgemeinte, rührende, untypische Arie vertont wird. So verwandelt sich der 
typisch agierende und reagierende Tölpel der Commedia dell' Arte in eine natürlich 
handelnde, dramatische Person. Und es beginnt die Auflösung des Systems der 
Buffoarientypen. 
Lorenzo Bianconi 
DIE PASTORALE SZENE IN METASTASIOS „ OLIMPIADE" 
In den 27 "drammi per musica" des Pietro Metastasio, des eminentesten Mitglieds 
der Accademia degli Arcadi, kommt Arkadien als theatralische Landschaft ein einziges 
Mal vor: Die vierte Szene des ersten Aktes der " Olimpiade" , 1733 entstanden, spielt 
am Rande der Stadt Olympia an den Ufern des Alpheum, des Flusses Arkadiens. In 
einer lieblichen Umgebung bindet die als Schäferin verkleidete Prinzessin Argene 
Blumenkränze, während ein Chor von Nymphen und-Hirten mit ländlichen Arbeiten 
beschäftigt ist. Der Chor stimmt ein Lied an die Wälder, eine Hymne auf die pastorale 
Freiheit an: 
,, Oh care selve ! oh cara „ 0 angenehmer Wald! 
Felice libert:l ! " Beglückter Freyheitsstand ! " 1 
zu diesem Refrain singt Argene vier solistische Strophen; die vierte wird jedoch von 
dem Auftritt der Prinzessin Aristea mit ihrem Gefolge unterbrochen. Es folgt ein 
rezitativischer Dialog. 
Diese einzigartige arkadische Szene erscheint um so auffallender, als in den „ drammi 
per musica" Metastasios die pastorale Stilebene überhaupt sehr selten vorkommt, 
und auch dann nur in Zusammenhang mit vermeintlichen Schäfern, die im Verlauf der 
Handlung als verstorben geglaubte Könige oder Prinzessinnen erkannt werden 2. Die 
Argene der „ Olimpiade" ist aber bewußt und freiwillig in den pastoralen Stand ein-
getreten, ihre Verkleidung ist Ausdruck einer rückgewandten Sehnsucht nach einem 
primitiven, glücklichen Zustand der Unschuld und der Freiheit; der Nymphenchor, der 
die Szene eröffnet, ist musikalisches Bekenntnis zu diesem wiederentdeckten Goldenen 
Zeitalter. 
In der Ökonomie der Handlung ist dies ein recht nebensächliches literarisches Motiv: 
Es ist für den dramatischen Verlauf des Stilcks unwichtig, in welcher Verkleidung 
Argene auftritt, und es wundert nicht, daß mancher Komponist, aus praktischen oder 
welchen Umständen auch immer, den Chor überhaupt gestrichen hat und die Szene mit 
dem darauffolgenden Rezitativ anfangen läßt 3 . Es ist auch bezeichnend, daß im 
Libretto „ Gl'inganni felici" des Apostolo Zeno (1695), das offensichtlich der Metastasia-
nischen „ Olimpiade" als Vorlage diente 4, der Schäferin-Prinzessin Argene die als 
ägyptischer Astrolog verkleidete Person der Alceste entspricht. 
Die pastorale Szene der „ Olimpiade" ist also wohl eine „ Erfindung" des Dichters 
Metastasio, für die es keine unmittelbare Vorstufe (und vielleicht auch keine ver-
gleichbaren Beispiele) in der Operndichtung gibt. Wenn nicht an zeitlich unmittelbare 
Vorbilder, so knüpft Metastasio an das pastorale Drama der Renaissance an. Das 
dichterisch so bedeutende Motiv der geistigen Auswanderung nach Arkadien stammt 
nicht aus den Eklogen Vergils, ist vielmehr das charakteristisch Neue an der nostalgi-
schen Wiederentdeckung Arkadiens in der „ Arcadia" des J. Sannazaro 5 . Direktes 
Vorbild der pastoralen Szene der „ Olimpiade" ist aber wohl die Szene II/5 des 
,, Pastor fido" von G. B. Guarini. Wie Argene sitzt Amarilli an den Ufern des „ Alfeo, 
fiume d' Arcadia" , und singt das Lob der Wälder, an die sie zurückgekehrt ist: 
,, Care selve beate, 
e voi solinghi e taciturni orrori, 
di riposo e di pace alberghi veri; 
oh, quanto volentieri 
a rivedervi i' torno ! ... " 
Metastasio hält sich auch thematisch an den Guarinischen Vorwurf. In der pastoralen 
Szene der „ Olimpiade" sowie im Monolog der Amarilli gibt es keine Anspielung auf 
einen entzückenden „ locus amoenus" : Argene, die Nymphen und die Hirten preisen 
vielmehr die glückliche und freimütige Armut des Hirtenlebens. 
Die pastorale Szene der „ Olimpiade" ist als lyrische Einlage ohne dramaturgische 
Notwendigkeit in den dramatischen Verlauf eingebettet, sie stört die regelmäßige 
Abfolge von Szenen mit abschließender „ aria di sortita" , sie widerstrebt wegen der 
strophischen Anlage mit Refrain jedem Arienschema, sie geht durch den plötzlichen 
Auftritt der Aristea abrupt ins Secco-Rezitativ über: genügend ungewohnte Probleme 
für den Opernkomponisten 6. 
Andererseits hat sich eine ausgeprägte und durchgehende musikalische Tradition der 
pastoralen Stilebene nie gebildet: So oft sich die Musik pastoralen Vorwürfen anlehnte 
(die Madrigale auf Texte pastoraler Dichtung, die „ favole pastorali" der Florentiner 7, 
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die Weihnachtsmusik), so wenig entstand daraus eine pastorale Musiksprache, die mehr 
als sehr allgemeine Kennzeichen, wie das Siciliano-Metrum, aufweist. 
Betrachten wir die Vertonung der "Olimpiade" durch A. Caldara 8, entstanden für die 
Uraufführung am 28. August 1733 in Wien. Die pastorale Szene ist als ein langsames 
Menuett im 3/4-Takt angelegt: Der Chorrefrain (vierstimmiger Chor und Instrumente 
colla parte) wird !l,llfangs von den Streichern vorweggenommen; die dreieinhalb Strophen 
der Argene sind wie ver-schiedene Menuettrios in benachbarten Tonarten aneinanderge-
reiht, nach jeder Strophe erklingt wieder der chorische Hauptteil. Das gewählte Tanz-
modell ist das Menuett, als der einzige Tanz, der symphonischen Charakter annimmt, 
ohne seinen Tanzrhythmus einzubüßen. 
J 
0 ca - rc sei · vc,o ca - ra, fe - li - cc li - bcr 
A. Caldara, ,, Olimpiade" , Chorsatz aus Szene I/4 (Hs. Wien, Nationalbibliothek) 
Die Szene erfährt eine musikalische Verwirklichung, die den szenischen Gesang und 
Tanz der Personen verbindet. Arkadien ist eine musikerfüllte Landschaft, und auf der 
Bühne wird der Gesang und Tanz der Nymphen und Hirten dargestellt: Musik erklingt 
hier als gesungener Gesang, getanzter Tanz, sie ist nicht Textvortrag und Affektdar-
stellung wie in den Arien. Die Musik selber ist nicht pastoral: Was aber aus dem pa-
storalen Themenkreis herrührt, ist eben die „ Selbstdarstellung" der Musik. Die 
Musik - Gesang und Tanz - gilt hier als pastorales Attribut: Das ideelle Metastasiani-
sche Arkadien entsteht aus der szenischen Verknüpfung von Gesang, Tanz und Dichtung, 
ohne daß die Musik besondere pastorale Züge annimmt. 
Wir dürfen der Vertonung des Hofkomponisten Caldara die größte Kohärenz zur drama-
turgischen Konzeption des Hofdichters Metastasio zusprechen: Jedenfalls ist die pastorale 
Szene in Caldaras „ Olimpiade" für die meisten der späteren Vertonungen vorbildlich 
gewesen. Perez 1753 9, Hasse 1756 10, Jommelli 1761, Gassmann 1764, Cafaro 
1769 11, Sacchini 1777 12 , Sarti 1778 12a (um nur wenige zu nennen) vertonen die pasto-
rale Szene als Menuett. Es werden Bläser eingesetzt - Flöten, Oboen, Hörner-, die den 
Satz nicht nur klanglich charakterisieren, sondern vor allem, durch die Einfügung 
kurzgliedriger Soloepisoden, motivisch differenzieren. Wichtiges Mittel zur Gestaltung 
einer geschlossenen, tanznahen und dennoch artikulierten mehrstrophischen Anlage 
ist vor allem die tonartliche, rhythmische, motivische Abwechslung von Chor- und 
Soloabschnitten. Die verschiedenen Lösungen reichen von der meisterhaft ausgeglichenen 
und feingliedrigen Aufteilung einer sehr homogenen Motivik zwischen Chor und Solo 
in der Vertonung Hasses bis zum blockartigen Wechsel von Menuettsatz im 3/4- und 
Soloabschnitten im 2/4-Takt in der Vertonung Perez'13 . 
So sehr sich die meisten Komponisten an die „ choreographische" Auffassung der 
pastoralen Szene der „ Olimpiade" halten, wie sie 1733 Caldara vorbildlich gegeben 
hatte, gibt es doch auch bedeutende Ausnahmen. In seiner Vertonung von 1734 kommt es 
Vivaldi 14 offensichtlich mehr darauf an, die rudimentäre, ursprüngliche Einfachheit 
des pastoralen Gesangs musikalisch darzustellen: Der Satz folgt dem einfachsten Lied-
schema (Refrain und Strophe immer unverändert und in gleicher Tonart wiederkehrend); 
der Chor ist einstimmig gesetzt; die liedhafte Motivik des Satzes im 2/4-Takt, 
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ohne besonderen „ pastoralen" Charakter aufzuweisen, kann allenfalls wegen ihrer 
extremen Einfachheit und Symmetrie als „ pastoral" gelten. 
1735 mußte Pergolesi 15 in Rom auf die Mitwirkung eines Chores verzichten. Aus dem 
pastoralen Chor macht er ein Sololied der Argene, wobei nur die erste und die vierte, 
ins Rezitativ überleitende Strophe vertont werden. Das Lied ist ein Siciliano im 12/8-
Takt, ,, Amoroso" : damit wird es als „ pastoral" gekennzeichnet. Kein Zweifel, daß 
der Siciliano pastorales Attribut ist: Wenn Caldara im gleichen Jahr 1735 Metastasios 
,, Le cinesi" 16 vertont, so wird neben der tragischen Arie der Lisinga und der komi-
schen Ariette der Tangia das pastorale Lied der Sivene als Siciliano im 12/8-Takt 
(,, Stile Pastorale• ) komponiert. Bei Pergolesi, vornehmlich durch die Straffung der 
Form, erklingt das Lied als eine unterbrochene Ariette, als „ gesungener Gesang" , 
eingebettet in die Handlung: Das Motiv der Selbstdarstellung der Musik bleibt somit 
bewahrt, auch hier erscheint Arkadien als musikerfülltes Land, wo eine Schäferin 
ihre Freiheit besingt. Andererseits tragen die Reduzierung zu einem Sololied und die 
Verwendung„ pastoraler" Motivik zum ersten Mal dem intimen Gehalt der Szene 
Rechnung. 
Wohl in der Tradition Pergolesis setzt L. Leo 1737 17 die ganze pastorale Szene mit 
Chorrefrain und Solostrophen als durchgehenden Siciliano im 12/8-Takt. In diesem 
Falle ist der Siciliano Träger sowohl der choreographischen Anlage als auch des 
charakterisierten melodischen Materials. 
Daß der Siciliano für die pastorale Szene der „ Olimpiade" so selten verwendet wird, 
mag verwundern: Ein Grund dafür ist wohl die Antiquiertheit dieses Tanzmodells, 
oder, besser gesagt: seine Unfähigkeit, die noch barocke Bindung an ein kurzes, unbe-
wegliches metrisches Muster zu überwinden - eine Unfähigkeit, die dem Menuett 
gewiß nicht vorgeworfen werden kann. (Es ist bezeichnend, daß bereits 1753 Gluck, 
bei der Vertonung der zweiten Fassung von „ Le cinesi" 18, das Pastorale nicht durch 
einen Siciliano kennzeichnet, wie Caldara 18 Jahre früher, sondern vielmehr durch 
ein Menuett [Arie des Silango) oder gar durch den bloßen klanglichen Reiz einiger 
lieblicher chromatischer Wendungen [Arie der Sivene]). 
Das Metrum, das in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts mit Vorliebe filr die 
pastorale Szene eingesetzt wird, ist das singende „ Allegretto" oder „ Andantino" 
im 6/8-Takt: Von Natur aus der motivischen Arbeit eher widerstrebend und mehr zu 
rondoähnlicher kreisender Anlage neigend, doch melodisch fließend und behende, ist. 
dieses liedhafte und tanznahe Metrum klassisches Korrelat des alten Siciliano und 
Erbe seiner pastoralen Haltung 19 . 
N. Piccinni verwendet dieses Metrum in seiner 1774 filr Neapel komponierten zweiten 
Fassung der „ Olimpiade" 20 : Aus den Menuetten Hasses und Jommellis ist ein Rondo 
im 6/8-Takt geworden, das die tänzerische Beschaffenheit und die melodische Charakte-
ristik des Siciliano durchschimmern läßt, ja gleichsam evoziert. Diese Wandlung wird 
noch evidenter in der Pariser Fassung der „ Olimpiade" von A. M. G. Sacchini, 1777. 
Die pastorale Szene hat hier enorme Ausmaße angenommen, sie ist an den Anfang des 
ersten Aktes gerückt; aus der kurzen Metastasianischen Einlage ist ein Szenenkomplex 
geworden, der ein Menuett im 3/8- und, nach dem Auftritt der Asterie (=Aristea), 
ein „ Andante amoroso" im 6/8-Takt umfaßt. Hält sich das Menuett noch an die traditio-
nelle Vertonung, so ist das hinzugefügte „ Andante amoroso" ganz vom Ausdruck der 
diffusen, eher unbestimmten pastoralen Aura erfüllt, die in der französischen Über-
setzung das Metastasianische Arkadien auflöst und ersetzt. Die Musik feiert hier den 
Rousseauschen Kult natürlicher Liebe, Unschuld und Freiheit: Das pastoral anmutende 
,, Andante" im 6/8-Takt bemächtigt sich solcher Motive, freilich in jener unscharfen, 
unprofilierten Weise, die dem Ausdrucksvermögen frühklassischer Musiksprache 
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ohnehin eigen ist und ilberdies das Arkadienbild schlechthin kennzeichnet. B. Snell 
hat gesagt: " ... in Arkadien wird ilberhaupt nicht präzise und scharf gedacht. Alles 
steht im Schimmern des Gefühls" 21 : Dies gilt genauso für Vergil als auch für das musi-
kalische Arkadien des späten 18. Jahrhunderts. 
Bei Cimarosa (1784) und Paisiello (l 786) schließlich ist das Verhältnis von der Musik 
zum Metastasianischen Vorwurf endgilltig verwandelt. Cimarosa vertont die Szene als 
Solo der Argene, in der gestrafften Form von Pergolesis 50 Jahre älterer Vertonung. 
Die Musik ist ein "Allegretto pastorale" im 6/8-Takt, ein tändelndes Liedstilck in der 
melodischen Art von Mozarts "Sehnsucht nach dem Frühlinge" (KV 596). Dieser Ge-
sang ist als "Cavatina" bezeichnet: Damit ist scheinbar nichts mehr als eine liedhafte 
Einlage in das Rezitativ gemeint. Es ist aber bemerkenswert, daß diese Cavatina in 
Es-Dur steht (ebenso wie die Cavatina des Licida, I/8?2: W. Osthoff hat die besondere, 
esoterische Tradition solcher Cavatinen aufgezeigt 23 . Es ist nicht übertrieben, hier 
ein Moment der Evokation zu sehen: Argene beschwört eher das Bild Arkadiens, als 
daß sie sich selbst in Arkadien aufhält. Das literarische Motiv der sehnsuchtsvollen 
Rückkehr in eine verlorene geistige Heimat ist hier musikalisch verwirklicht: Der 
dichterische Gehalt der pastoralen Szene Metastasios, der in den frühen Vertonungen 
den darstellerischen Aufgaben der Musik verschlossen blieb, hat hier musikalische 
Gestalt angenommen. Damit ist die alte Metastasianische Konzeption des "dramma 
per musica" bereits aufgelöst: Auf bescheidenerer Ebene entsteht hier ein echtes 
„ Musiktheater" in der Art von Mozarts Meisteropern, wo die Musik nicht mehr die 
dramatische Dichtung vorträgt, sondern sich selber theatralisch bedeutungsvoll zu 
gebärden vermag. 
Andante con moto 
0 ca - re sei - ve, o ca - ra, 
par-te ·non v'ha la fro - de, 
D. Cimarosa, ,, Olimpiade" , Cavatina, Szene I/4 (Hs. Neapel, Conservatorio) 
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Auch Paisiellos Vertonung der pastoralen Szene heißt „ Cavatina" 24 . Sie ist ebenfalls 
als Sololied der Argene konzipiert (sie umfaßt aber eine Strophe mehr als bei Cimarosa 
und Pergolesi); auch sie ist als „ Andante" im 6/8-Takt angelegt . Es wechseln mit den 
Gesangsstrophen instrumentale Zwischenspiele ab, die die Bezeichnung „ Ballo" tragen: 
Somit wird auch noch das Moment der Selbstdarstellung der Musik miteinbezogen, das 
ja ursprünglich als das einzig musikalisch relevante an der ganzen pastoralen Szene 
aufgefaßt worden war. Die geistige Landschaft Arkadiens und die Motive literarischer 
Tradition, die in ihr nachwirken (Anpreisung der natürlichen Freiheit; nostalgische 
Evokation eines verlorenen Goldenen Zeitalters; musikerfüllte pastorale Aura) erleben 
in Cimarosas und Paisiellos klassischen Vertonungen ihre ausgeprägte musikalische 
Erfüllung 25. 
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1 Vgl. ,, Tutte le opere di Pietro Metastasio" , hrsg. B. Brunelli, Bd. I, Milano 
21953, 577ff. und 1496ff. Die Übersetzung stammt aus dem zweisprachigen Libret-
to „ L'Olimpiade, Dramma Per Musica Da Rappresentarsi Nel Nuovo Teatro Di 
Praga Nella Primavera dell' Anno 1750. [ ... ]" , Prag, I. Pruscha. Brunelli ver-
zeichnet mehr als 50 Vertonungen der „ Olimpiade" ; die im Entstehen begriffene, 
von C. Sartori beim Mailänder „ Ufficio Ricerca Fondi Musicali" angelegte Kartei 
der italienischen Opernlibretti bis 1800 verzeichnet bereits mehr als 100 Auf-
führungen der „ Olimpiade" in ganz Europa. 
2 Ciro und Cambise im„ Ciro riconosciuto" (1736), Egle in der„ Zenobia" (1740), 
Beroe in der„ Nitteti" (1756), und vor allem Aminta im„ Re pastore" (1751). 
3 So B.Galuppi (I-Mc, Noseda G. 99 [1748]), L. Leo in zumindest einer Quelle (I-Vnm, 
Cod. lt. IV. 574[=9854]), N. Piccinni in der römischen Fassung (1768) seiner 
,, Olimpiade" (I-Nc, Rari 2. 2. 16; I-Rvat, Chigi Q. VII. 111-113). 
4 Vgl. N. Burt, ,, 'Plus ya change' Or, The Progress of Reform in Seventeenth- and 
Eighteenth-Century Opera as lllustrated in the Books of Three Operas" , Studies 
in Music History. Essays for Oliver Strunk, hrsg. H. S. Powers, Princeton 1968, 
325-339. 
5 Vgl. M. Corti, ,, Il codice bucolico e l', Arcadia' di Iacobo Sannazaro" , Strumenti 
critici 2, 1968, 141-167. 
6 Vgl. die neuesten kritischen Würdigungen der Metastasianischen Konzeption des 
„ dramma per musica" in P. Metastasio, ,, Opere" , hrsg. M. Fubini (mit einer 
Abhandlung von L. Ronga über„ L'opera metastasiana" ), Milano-Napoli 1968, und 
P. Metastasio, ,, Opere scelte" , hrsg. F. Gavazzeni, Torino 1968; dazu meine Be-
sprechung in NRMI 3, 1969, 1170-1174. 
7 Zur Bedeutung der pastoralen Aura in den florentiner Opern vgl. N. Pirrotta, 
,, Li due Orfei. Da Poliziano a Monteverdi" , Torino 1969, 335ff. 
8 A-Wn, Cod. 17164. 
9 1-Vnm, Cod. lt. IV. 217-219 (=9788-9790), und GB-Lbm, Add.16098-99. 
10 I-Mc, partit. 153, und GB-Lbm, R. M. 22. e. 19. 
11 I-Nc, Rari 7.8.20-25; 27.6.36-38; Rari.7.5.16-18. 
12 „ L'Olympiade Ou Le triomphe De l' Amitie" . Paris (1777). Das Libretto der 
ital. Originalfassung (Padova 1763) sieht die pastorale Szene nicht vor. 
12a GB-Lbm, Add. 22268-69. Sartis Vertonung ist für Solostimme o. Chor und trägt 
die Bezeichnung „ Cavatina" (s. unten). 
190 
13 Noch extremer die Lösung von Mysliveczek (1778): Dem wiederkehrenden Chorsatz 
im 2/4-Takt werden drei verschiedene Solostrophen im 3/4-, 6/8- und 2/4-Takt 
gegenübergestellt (I-Nc, 29. 3. 15-17). 
14 I-Tn, Foä 39. 
15 Klavierauszug, hrsg. M. Zanon, Associazione dei Musicologi Italiani 1915. 
16 A-Wn, Cod. 17597. 
17 I-Nc, Rari 7. 3. 8; I-Mc, Noseda F. 94; vgl. Anm. 3. 
18 GA III, 17, hrsg. G. Croll, Kassel 1958. 
19 Zum Siciliano als langsamen und schnellen Metrum vgl. I. Herrmann-Bengen, 
„ Tempobezeichnungen. Ursprung. Wandel im 17. und 18. Jahrhundert" , Tutzing 
1959, 82ff. und 173ff. Vgl. auch in J. J. Rousseau, ,, Dictionnaire de musique" 
das Stichwort „ Pastorelle" : ,, Air Italien dans le genre pastoral. [ ... ] Leur Mesure 
est toujours le six-huit" . 
20 I-Nc, Rari 2. 2. 15; vgl. Anm. 3. 
21 B. Snell, ,, Arkadien, die Entdeckung einer geistigen Landschaft" , Antike und 
Abendland 1, 1945, 26-41. 
22 Letztere jedoch nicht im Autograph (I-Nc, Rari l. 2. 19-20), sondern in Abschriften 
(I-Bc, EE. 71; I-Vnm, Cod. lt. IV. 855-856 [=10261-10262)) als „ Cavatina" bezeichnet. 
23 W. Osthoff. ,, Mozarts Cavatinen und ihre Tradition" , Frankfurter musikhistorische 
Studien, Helmuth Osthoff zu seinem 70. Geburtstag, Tutzing 19.69, 139-177. 
24 Allerdings in A-Dur (Fassung filr Altstimme) und D-Dur (Fassung filr Sopranstim-
me) (I-Nc, Rari 2. 9.1-2). Von Paisiellos • Olimpiade" erschien 1786 ein Druck 
(,, Parti Cantanti E Basso di tutte le Arie, Duetto, e Terzetto Dell'Olimpiade, [ ... ] 
da rappresentarsi Nel Real Teatro di S. Carlo nel di 20. Gennaro 1786", Napoli, 
L. Marescalchi). 
25 Hier sei die Vertonung filr einstimmigen Chor mit Klavierbegleitung von Beethoven 
(1795) lediglich erwähnt (WoO 119, GA Nr. 279; vgl. dazu W. Hess, ,, Verzeichnis 
der nicht in der Gesamtausgabe veröffentlichten Werke Ludwig van Beethovens" , 
Wiesbaden 1957, 56, und G. Biamonti, ., Catalogo cronologico e tematico delle 
opere di Beethoven, comprese quelle inedite e gli abbozzi non utilizzati" , Torino 
1968, 98). Beethovens Lied ist ebenfalls ein Allegretto im 6/8-Takt. 
Wolfgang Osthoff 
BEETHOVENS „ LEONOREN"-ARIE 
Mein Gegenstand ist die Arie der Leonore aus Beethovens „ Fidelio" . Ich werde diese 
Arie als Szene, als Opernszene betrachten, und zwar unter folgenden Gesichtspunkten: 
allgemeine dramatische Gattung, opernmusikalische Gattung, Vorstellungsgehalt, 
Tradition und individuelle Realisation. Sofern nicht anders vermerkt, beziehe ich mich 
auf die endgültige Fassung von 1814. 
Von der allgemeinen Dramaturgie her gesehen ist die Leonoren-Arie einer der beiden 
großen und gewichtigen Monologe des Werkes 1. Sie steht im Zentrum des l. Aktes 
(ist der 6. von 12 Auftritten), während der andere große Monolog, Florestans Arie, 
den 2. Akt eröffnet, somit in der Mitte des ganzen Werkes steht. Diese großen Monolo-
ge gehören den beiden Hauptpersonen an. 
Mit der allgemeinen Bestimmung Monolog (auf die ich zurückkommen werde) ist aber 
noch nicht die spezifische monologische Gattung innerhalb der Opernmusik genannt. 
Als Folie zu der Frage nach der opernmusikalischen Gattung können die Leonoren-Opern 
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